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PARTIENDO DE UN ESTUDIO de los uniformes militares de Colombia 
desde 1810 hasta 1998, el artista colombiano Oswaldo Rocha (1980) rea¬ 
lizó una investigación sobre la evolución de los uniformes de los grupos 
irregulares desde esas mismas fechas hasta el 2009. Se sirvió de todos 
los documentos disponibles, desde fotografías hasta obras de arte o 
dibujos del siglo xix, y con ello realizó un archivo. Para sus ilustraciones 
Rocha utilizó la misma técnica que el libro original, la acuarela propia del 
estilo costumbrista, un tipo de representación muy frecuente en España 
y en América Latina en el siglo XIX, que mostraba escenas de la vida 
cotidiana (fig. 1); en muchos casos se conservan estudios previos de los 
personajes de esos cuadros que conforman una cartografía de ciudada¬ 
nos tipos. Este es, en definitiva, uno de los temas que recorre este texto: la 
ciudadanía, pero también los espacios silenciados de la sub-ciudadanía, 
lo que está por representar. Rocha contribuye a señalar otras genealogías, 
va más allá del retrato enaltecido del ejército y su narración oficial, para 
mostrar su contraparte, su reacción y consecuencias. La única forma de 
velar por el presente es mostrando las representaciones del pasado, así 
lo explicaba Michel Foucault cuando hablaba de la genealogía como el 
«acoplamiento de los conocimientos eruditos y de las memorias locales 
que permite la constitución de un saber histórico de la lucha y la utiliza¬ 
ción de ese saber en las tácticas actuales». Rocha realiza ese ejercicio 
para un país donde la relación violencia/colonialidad está totalmente 
arraigada desde la colonización hasta su prolongación en el narcotráfico. 
Usa las mismas técnicas de producción/representación de modelos de 
ciudadanía durante la construcción nacional, las pinturas costumbris- 
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tas, para mostrar sus espacios de resistencia, no para crear narraciones 
paralelas, sino para integrarlo como un todo histórico y reconocer sus 
contribuciones a esa narración incompleta. 

En las últimas décadas hemos asistido a una gran proliferación de 
teorías y exposiciones que abordan la realidad poscolonial desde varios 
ángulos, perspectivas, contextos y propósitos. Dado que los procesos e 
historias de descolonización fueron diversos según regiones, producién¬ 
dose en distintos tiempos, con construcciones identitarias y discursos 
nacionales específicos, las teorías críticas que los han analizado han 
sido también diferenciadas. Pero por muy diversa que haya sido su cons- 



Fig. 1 Oswaldo Rocha Historia de los uniformes en los grupos irregulares 
en Colombia, Municionero 1900, Combatiente Indígena 1900, 
Guerrillero con casaca del ejército realista 1821 (1980) 


trucción, estas teorizaciones han logrado crear nuevas herramientas 
conceptuales para repensar la historia y el presente, y descubrir nuevas 
genealogías. Una vez reconocida la colonialidad, tal y como apuntara 
Walter Mignolo, como la cara oculta de la modernidad, se hizo urgente 
mostrar cómo los saberes y las historias locales silenciadas cuestionaban 
y contestaban su narración, discursos de verdad e identidad, pretendida 
unidad, homogeneidad y linealidad temporal. 

En este texto voy a responder a las preguntas: dónde, cuándo y 
para qué lo poscolonial. Comenzaré mostrando cómo estas teorías, más 
allá de referirse a un entonces en el tiempo y un allá en el espacio, son 
más bien una herramienta que nos ayuda a repensar la historia de la mo¬ 
dernidad occidental, que se ha contado incompleta, para comprender las 
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relaciones de poder en el presente. Seguidamente realizaré una pequeña 
cartografía disciplinaria que nos ayude a situar el contexto de emergencia 
de la perspectiva poscolonial y algunos de los debates y categorizaciones 
en los que se basa. Tras ello me concentraré en un único concepto que 
tanto las obras de arte como la teoría han tratado extensamente: el este¬ 
reotipo. Si los textos hablan de cómo descolonizar el conocimiento, mos¬ 
traré ejemplos artísticos que tratan de descolonizar las representaciones, 
parodiando sus formas de afianzar las estructuras de marginalización o 
mostrando la latencia de la colonialidad en las imágenes que conforman 
nuestro imaginario cotidiano. Para la primera y segunda parte tomaremos 
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más referencias de la teoría poscolonial latinoamericana, para la tercera 
tomaremos más autores anglosajones. 


El lugar y el tiempo 

El concepto de alteridad (Otro) es imposible de entender si no se con¬ 
trapone con el de identidad, del latín Ídem, idéntico. Este último ha 
preocupado mucho más a la filosofía o la literatura que el primero. 
La reflexión sobre la Otredad es inseparable de la ética, y en ese 
ámbito fueron pioneros los trabajos del filósofo judío lituano-francés 
Emmanuel Lévinas quien desde los años cuarenta comenzó a indagar 
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en cómo esa alteridad es imprescindible para definir la identidad misma. 
El autor comprendió la diferencio desde la vulnerabilidad de quienes no 
pertenecen a los circuitos normalizados de relaciones sociales: «el ex¬ 
tranjero, la viuda, el huérfano». Pero habría que preguntarse, ¿cuál es la 
alteridad que se deriva de los discursos colonialistas? Antes de contestar 
a esta pregunta desde la teorización poscolonial es necesario distinguir 
entre colonialismo y colonialidad. El primero se refiere a un período tem¬ 
poral caracterizado por la explotación y la conquista de territorios; tiene 
que ver con la dominación de un pueblo sobre otro. La colonialidad surge 
dentro del colonialismo, pero denota una ideología que le sobrevive, capaz 
de generar un conocimiento propio, unas relaciones de poder específicas 
y unas diferencias entre individuos. Por ello el teórico peruano Aníbal 
Quijano habla de la colonialidad del podes colonialidad del saber y de la 
diferencia colonial, la cual va a estar inevitablemente vinculada a la raza. 

En contra de generar un discurso dicotómico de lo que ocurre allí 
—fuera de Europa— y lo que ocurre aquí —los otros y nosotros—, quisiera 
insistir sobre cómo estas historias que parecen supletorias o complemen¬ 
tarias de Occidente, lo que se ha llamado otras modernidades, en realidad 
forman parte de la misma modernidad; por ello Enrique Dussel habla de 
transmodernidad. Como ha observado el poeta y político antillano Aimé 
Césaire, los efectos de la colonialidad tarde o temprano hicieron su apa¬ 
rición en Europa. Dice en 1955: 

«Sí, valdría la pena estudiar, clínicamente, con detalle, las formas 
de actuar de Hitler y del hitlerismo, y revelarle al muy distinguido y muy 
humanista, muy cristiano burgués del siglo xx, que lleva consigo un Hitler 
y que lo ignora, que Hitler lo habita, que Hitler es su demonio, que, si lo 
vitupera, no es por falta de lógica, y que en el fondo lo que no perdona 
de Hitler no es el crimen en sí, sino el crimen contra el hombre blanco, y 
haber aplicado en Europa procedimientos colonialistas que hasta ahora 
se habían reservado para los árabes de Argelia, los coolies de la India y 
los negros de África». 

Todo lo incomprensible, irrepresentable, indecible e irracional del 
horror del holocausto judío de los años cuarenta, y que parece ser un te¬ 
rrible incidente en la historia de los valores occidentales, es, sin embargo 
una parte más de la antigua historia de la violencia colonial y sus ciencias, 
solo que esta vez, se trataba de la colonialidad en casa. 

Del mismo modo los conceptos de la latinidad, africanidad o la 
identidad árabe no se pueden delimitar a espacios geográficos ni a vi¬ 
siones delimitadas geohistóricamente, sino que han sido fundamentales 
para la formación política e identitaria de Europa. Como ha señalado 
Mignolo, antes era imposible hablar de la historia de Argelia sin hablar 
de Francia, mientras que se podía hablar de la historia francesa sin ne¬ 
cesidad de mencionar a Argelia. Sin embargo en este momento se está 
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haciendo imprescindible comprender cómo estos espacios de alteridad 
han inñuido en la propia historia europea, haciendo imposible obviar la 
procedencia argelina de autores que han influido enormemente en la 
historia de nuestro pensamiento como: Albert Camus, Louis Althusser o 
Jacques Derrida, este último conocido precisamente por la introducción 
de términos como la differánce. 

Otro ejemplo sería el defendido por Robert J. Young en White 
Mythologies, libro en el que demuestra cómo las revueltas de Mayo del 68 
fueron inspiradas por el impulso renovador y revolucionario que provenía 
de las luchas por la descolonización de fuera de Europa: la Revolución 


Transmodernidad 

ES UN TÉRMINO del filósofo argentino Enrique Dussel 
que ha sido muy utilizado desde los años noventa. Viene 
a defender la idea de una modernidad realizada conjun¬ 
tamente desde los dos lados del Atlántico, en contraposi¬ 
ción con la idea de una modernidad unidireccional desde 
Europa del Norte hacia las colonias. La colonización no 
debe ser entendida como una parte de la modernidad sino 
como su parte necesaria. 


cubana y el foquismo guevarista, la Revolución cultural en China, la des¬ 
obediencia civil de Gandhi, la Independencia de Argelia, la guerra de 
Vietnam, la lucha de los afroamericanos por reivindicar sus derechos en 
Estados Unidos, etc. Todos estos procesos históricos e ideológicos que 
influyeron en Mayo del 68, impulsaron un giro radical en la izquierda oc¬ 
cidental que dio paso al desarrollo de los movimientos sociales en Europa 
y Estados Unidos desde los años setenta. 

El arte contemporáneo de las últimas décadas se ha interesado 
por la representación del arte latinoamericano o el arte africano. Todas 
esas categorías continentales son constantemente problematizadas 
y han sido motivo de muchos debates que adquieren o pierden fuerza 
periódicamente. Aunque sea demasiado complejo para que quede aquí 
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reflejado, es interesante señalar cómo estos debates han generado una 
reñexión acerca de cómo se administro y construye una idea de alteridad 
en Occidente, lo que necesariamente irá ligado a la gestión de la memoria 
histórica. Desde las visiones exotistas hasta las más politizadas, desde 
las folclóricas o las románticas hasta las más políticamente incorrectas, 
desde las demandas de pureza y autenticidad identitaria hasta la su¬ 
blimación de conceptos como el de hibridación: todos son síntomas del 
carácter político de la cuestión. 

Porque, ¿qué expectativas tuvo/tiene Occidente a través de es¬ 
tas exposiciones?: ¿es una manera amable de incluir a la alteridad sin 
modificar las estructuras de poder neoliberales en tiempos de multi- 
culturalismo?, ¿será un modo de legitimar un mercado que retoma sus 
viejas aspiraciones colonialistas?, ¿será un modo urgente de asimilar la 
alteridad periférica bajo las normas posmodernas ya reguladas de mino¬ 
rías? En ese caso, ¿sería una forma de sofocar una verdadera crítica a 
Occidente y su historia (y presente) de explotación en un momento en que 
el Otro podría tomar la palabra? O siendo más positivos: ¿cómo hacer de 
la alteridad un lugar de resistencia a esa construcción del Otro?, ¿cómo 
hacer de las categorías de la diferencia un espacio de contestación y 
crítica a las excluyentes formas de conocimiento occidental? O incluso 
también se podría preguntar, ¿existe una forma de conocimiento otro que 
no necesita pasar por nuestros circuitos de legitimación y que puede 
transformar nuestras estructuras de pensamiento?, ¿se pueden crear 
otros circuitos? Ese es el sentido de los diálogos Sur-Sur o la idea de Sur 
Global, no exenta de polémicas. Es imposible abordar aquí todas estas 
cuestiones pero me parecía importante mostrar la complejidad de este 
diálogo del arte —y las representaciones— con las teorizaciones posco¬ 
loniales; las diversas formas de incluir la alteridad tienen consecuencias 
directas (y son su síntoma) en nuestra forma de administrar, construir, 
crear o respetar las diferencias que ya forman parte del escenario me¬ 
tropolitano occidental. 


Pequeña cartografía disciplinaria 

LOS ESTUDIOS CULTURALESensu origen, en los años cincuenta-se¬ 
senta del siglo xx, coincidían con los agresivos cambios económicos del 
inicio capitalista. Frente a los estudios de las obras maestras del arte y la 
literatura estos nuevos estudios comenzaron a interesarse por fenómenos 
culturales que hasta ese momento habían sido considerados menores. 
Inspirados en su origen por un espíritu marxista, trataban de comprender 
el rol de estos fenómenos en el contexto de crecimiento capitalista. Sin 
embargo concedieron un lugar crucial a la cultura, en cuanto que no la 
consideraron como mero reñejo de un sistema de producción económico, 
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como describía el marxismo tradicional —en una relación causa-efecto, 
estructura-superestructura, es decir, sistema económico como determi¬ 
nante y definidor de un sistema cultural—. Más bien situaron lo cultural 
en el centro del discurso político y reivindicaron el papel privilegiado de 
la cultura como catalizador histórico, político y social, e incluso como ge¬ 
neradora de economía en sí misma. Sin embargo, los estudios culturales 
evolucionaron hacia un acusado desapasionamiento político, pasando a 
analizar una infinidad de particularismos culturales teorizables, avalados 
además por la aventura textual de la posmodernidad. Se estudiaba el 
rock, el punk, el fenómeno de los restaurantes pakistaníes o turcos en 


Subalterno 

EL GRUPO DE Estudios Subalternos Sudasiático abre una 
nueva lectura de construcción nacional india a través de la 
figura del subalterno, no basada en el proletario de la lectura 
marxista, sino en otros agentes como los campesinos que 
han estado excluidos de la historia, habitualmente compren¬ 
didos como pasivos. Es un sujeto que emerge de las grietas 
de los relatos de las grandes disciplinas académicas, como 
parte de una necesidad de reconceptualización de la rela¬ 
ción ciudadano, estado, nación. 


Inglaterra, pero estas investigaciones fueron criticadas por no profun¬ 
dizar en las relaciones de poder que inevitablemente van ligadas a esas 
formaciones culturales. También recibieron críticas sobre el hecho de que 
a menudo prescindían de un estudio histórico para explicar esos fenó¬ 
menos culturales actuóles. Los estudios poscoloniales nacieron dentro 
del contexto de los estudios culturales como una primera reconciliación 
con estas críticas. 

Si hay que situar un punto de partida fundamental para la teo¬ 
rización poscolonial, no hay grandes desacuerdos en señalar el libro 
Orientalismos (1979) de Edward Said. Desde las genealogías de Foucault, 
el autor palestino realizó un recorrido histórico por las representaciones 
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de Oriente realizadas en Occidente desde finales del siglo xvill. Estas re¬ 
presentaciones podían rastrearse en la literatura, en los textos académicos 
(los llamados estudios de área en Estados Unidos), en los medios de comu¬ 
nicación o en los discursos políticos. Todos tenían en común el Orientalismo 
que, como indica Said: «es un estilo occidental que pretende dominar, rees¬ 
tructurar y tener autoridad sobre Oriente». Tomando este trabajo como 
uno de los puntos de referencia se crea el Grupo de Estudios Subalternos 
de la India a principios de los ochenta, en el que se encuentran autores 
como Rajanih Guha, Gayatri Spivak o Dipesh Chakrabarty. El grupo nació 
en discrepancia con el Partido Comunista de la India, especialmente en 
cuanto al protagonismo del proletario como fuerza política e histórica. Este 
protagonismo eclipsaba otros espacios de insurgencia en la descoloniza¬ 
ción, otras agencias históricas no legitimadas por la narrativa comunista. El 
grupo trataba de buscar los espacios silenciados y no reconocidos, como la 
historia campesina y sus contribuciones a una genealogía de la resistencia 
india. Pero, ¿quién es el subalterno? Veeda Das prefiere considerar que «el 
subalterno no es una categoría sino una perspectiva y que la perspectiva 
subalterna no está destinada a entender tal o cual organización o acción per 
se, sino sus relaciones contractuales bajo las reglas coloniales y las formas 
de dominación que corresponden a las estructuras de la modernidad». 

En su afán por dar con una definición de la conciencia subal¬ 
terna, estos estudiosos fueron acusados de esencialistas frente a las 
teorías posestructuralistas, queer y feministas que en aquella misma 
época consideraban la identidad como una construcción inestable, po¬ 
lítica y discursiva, más que de naturaleza fija y estática. En 1985 Spivak 
habla de un esencialismo estratégico para rebatir estas críticas. Este se 
refiere a la utilización de esas definiciones fijas de forma temporal, creadas 
estratégicamente, para unos fines políticos determinados. Ya que las iden¬ 
tidades se han convertido en los últimos años en productivos espacios de 
lucha política, la imposibilidad de realizar una definición dificultaba la tarea 
de diseñar tácticas políticas efectivas. Por eso Spivak trataba de crear un 
espacio de tregua para ese debate, que paralizaba la posibilidad de lucha, 
creando categorías temporales y estratégicas, desde la que construir una 
identidad y posición política. 

Este término, por ejemplo, fue tomado por el colectivo brasileño 
Frente 3 de Fevereiro en sus acciones de reivindicación de una raza afro- 
brasileña. Existe un complejo debate en Brasil en torno a esta cuestión ya 
que algunos teóricos consideran patrimonio histórico conceptos como 
el de democracia racial que se convirtió en crucial en Brasil desde los 
años treinta cuando fue creado por Gilberto Freyre en su obra funda¬ 
mental Casa Grande e Senzala (1933). Este estaba muy en sintonía con 
el de mestizaje como la principal característica continental de América 
Latina; pero si todos somos mestizos se hace imposible definir la existen¬ 
cia de colectivos raciales definidos. El problema es que esas categorías 


Genealogía 


La genealogía es uno de los ejes fundamentales de la 
investigación de Michel Foucault. Después de realizar 
un largo análisis de este concepto en la filosofía dé 
Nietzsche, el pensador francés expondrá los resulta¬ 
dos en su ensayo Nietzsche, la genealogía , la historia 
de 1970. 

La genealogía nietzscheana estudiaba el origen 
del pensamiento incorporando una crítica de los va¬ 
lores (por ejemplo, la moral) en el sentido de analizar 
el origen de dicho valor para poder evaluar el valor 
del mismo desde su origen. Es decir, lo que intentaba 
es demostrar cómo todo concepto tiene una historia 
propia, una historia que lo ha ¡do conformando al mis¬ 
mo tiempo que lo racionalizaba y daba lugar al olvido 
de su verdadero origen, allí donde su valor no estaba 
todavía sólidamente construido. 

En una apropiación singular y deliberada de 
esta afirmación, Foucault plantea la genealogía como 
una nueva propuesta en la que la historia (la que cons¬ 
truye y conforma los valores y los acontecimientos) ya 
no puede entenderse como una narración lineal con 
un sentido propio y prácticamente inalterable, sino que 
debe ser entendida como la construcción narrativa 
que es. La historia consiste, entonces, en una serie de 
sucesos que, al ser analizados, descubren una gran 
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cantidad de acontecimientos antes ocultos en el relato 
lineal y solo puede ser explicada teniendo en cuenta 
estas minúsculas ¡nvisibílidades. 

Es evidente que para Foucault no existe una 
verdad absoluta a partir de la cual se puede pensar 
todo lo que nos rodea, entre otras cosas porque toda 
pretensión de verdad supone una voluntad de saber. 
El impulso hacia la verdad de Nietzsche, que como 
un fantasma parece recorrer la historia entera de la 
humanidad, es esa misma voluntad de verdad que 
caracteriza la voluntad de saber foucaultiana. La ge¬ 
nealogía descubre que la verdad no es más que un 
artificio empeñado en definir las cosas como son , es 
decir, como nos las cuentan los que cuentan la histo¬ 
ria. Por eso se encarga de analizar minuciosamente 
los documentos y los discursos que legitiman los va¬ 
lores y acontecimientos de una época. A partir de ese 
estudio consigue establecer una estrecha relación 
entre el saber (la producción de discursos que definen 
una época) y el poder (las estrategias y prácticas que 
posibilitan formas de control social). 

Yayo Aznar 
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Fig. 2 Frente 3 de Fevereiro Onde estao os negros? 

Campeonato Brasileiro Campiñas, estádio Moisés LucareLLi 
Corinthians x Ponte Preta (2005) 



Fig. 3 Frente 3 de Fevereiro Brasil negro salve 

Final da Libertadores da América Sao Paulo, estádio Morumbi 
Sao Paulo x Atlético-PR (2005) 



Fig. 4 Frente 3 de Fevereiro Zumbí Somos Nós 

Campeonato Brasileiro Sao Paulo, 
estádio Pacaembú, Corinthians x Internacional (2005) 


describen un equilibrio que encubre las desigualdades sociales en las 
que la raza es un elemento de marginación fundamental. El colectivo se 
interesó por el fútbol por ser un espacio popular de negociación donde 
se dan muchas manifestaciones racistas. En 2005 Frente 3 de Fevereiro 
desplegó tres banderas gigantes de 20 x 15 metros en tres estadios de 
fútbol durante los partidos, con los siguientes enunciados, «¿Dónde 
están los negros?», «Salve al Brasil negro» o «Zumbí somos nosotros» 
(figs. 2-4): Zumbí fue un exesclavo fugado que se refugió en el Quilombo 
brasileño de Palmares, y que tuvo una gran fuerza y autonomía durante 
el siglo XVII luchando contra la corona portuguesa. Al tomar la identidad 
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negra de forma estratégica (más que esencial) Frente 3 de Fevereiro está 
señalando la herencia de la historia colonial brasileña que todavía está 
viva en la sociedad y que es especialmente evidente en el fútbol. Dejar de 
hablar de mestizaje y nombrar la negritud ayudará a comenzar a nombrar 
las desigualdades. 

En 1991 Patricia Seed 1 plantea la posibilidad de que las teorías y 
las metodologías poscoloniales puedan ser aplicables a los Latín American 
Studies. Un año después se creaba el Grupo Latinoamericano de Estudios 
Subalternos en la academia norteamericana bajo la inspiración del Grupo 
de Estudios Subalternos de la India. Los miembros fundadores del Grupo 
Latinoamericano fueron John Beverly, lleana Rodríguez y Patricia Seed. 
Para este grupo era a través del cambio en la disciplina como se podían en¬ 
contrar nuevas formas productivas de superar la subalternidad. Se trataba 
de descolonizar el latinoamericanísimo oficial que, al igual que el orienta¬ 
lismo, a menudo se identificaba con procesos de dominación. Y es que no 
hay mejor forma de dominar que convertir al otro en objeto de estudio en 
lugar de agente de pensamiento —así lo hizo la antropología a finales del 
siglo XIX— Por ejemplo en los años sesenta, en plena guerra fría y época 
de dictaduras en América Latina, se crea la LASA (Latín American Studies 
Asociation), que para Mignolo fue un espacio de control de América Latina, 
al transformarla en objeto de estudio —más que considerarla espacio de 
creación de conocimiento— Por eso son del todo oportunas las 360 en¬ 
trevistas que Carlos Motta (1978) realizó a ciudadanos de doce capitales 
latinoamericanas para su obra La buena vida (2005-2008) (fig. 5), donde 
les preguntaba su opinión acerca de la democracia, el liderazgo o cómo 
Estados Unidos había intervenido históricamente en el país, así como las 
consecuencias de ello en la actualidad. El proyecto consta de una página 
web donde se pueden ver todos los vídeos, junto con una instalación donde 
el artista se inspira en las formas del anfiteatro ateniense para realizar unas 
gradas fragmentadas sobre las que reposan doce monitores que contienen 
las entrevistas. La obra habla de participación ciudadana y, sobre todo, de 
crear esfera pública a través de los espacios de enunciación, en contrapo¬ 
sición con la postura académica de análisis social, desde una distancia más 
o menos correcta, o en contraposición también con la visión paternalista 
que habla sobre/por el pueblo. Así mismo, alrededor de la instalación, en las 
paredes de la sala, hay cientos de imágenes capturadas del vídeo donde apa¬ 
recen, por secciones, manifestaciones ideológicas en el escenario urbano: 
grafiti político, procesiones religiosas, monumentos públicos. 


Tras ellos se incorporaron en reuniones consecutivas: Walter D. Mignolo, Maria Milagros López, M¡- 
chael Clark y en un tercer momento: Alberto Moreiras, Gareth Williams, John Kraniauskas, Josefina 
Saldaña, Abdul Mustafa, Sara Castro-Klaren y Fernando Coronil. Muchos otros han participado de 
este debate, no solo escribiendo sobre ello sino organizado publicaciones y encuentros en distintos 
momentos de la década de los noventa. 
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Para el filósofo colombiano Santiago Castro-Gómez, el debate pos¬ 
colonial en América Latina toma verdadera consistencia a mediados de 
los noventa, en parte debido al camino abierto por los teóricos latinoa¬ 
mericanos de los Estudios Culturales (García Canclini, Brunner, Sarlo, 
Yúdice, Calderón, etc.). El Grupo Latinoamericano de Estudios Subalternos 
fue criticado por estar demasiado basado en una producción teórica no 
latinoamericana. Buscando otra línea de trabajo Castro-Gómez, Walter 
Mignolo y otros investigadores 2 realizaron una serie de encuentros durante 



Fig. 5 Carlos Motta La buena vida (2005-2008) 
(Instituto de Arte Contemporáneo de Filadelfia, 2010) 


los noventa que desembocaron en la creación del proyecto modernidad/ 
colonialidad/ descolonialidad que esta vez trataba de buscar nuevos mo¬ 
delos basados en la producción latinoamericana y no en la anglosajona, 
cuyos procesos y cronologías coloniales fueron muy distintos. Digamos 
que el pensamiento pos/descolonial de los noventa y la primera década del 
siglo XXI, se caracteriza por ir más allá de las antiguas dicotomías— centro/ 
periferia, Europa-Estados Unidos/América Latina, poderes locales/poderes 
extranjeros, nacional/imperialista—, mostrando unas relaciones de poder 


Ramón Grosfóguel, Nelson Maldonado, José David Saldívar, Arturo Escobar, Edgardo Lander en 
Venezuela; Catherine Walsh en Quito; Aníbal Quijano en Perú; Zulma Palermo en Argentina o Freya 
Schiwy, Fernando Coronil (y otros). 
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más complejas, transmodernas. No se trataba de una modernidad creada 
unidireccionalmente desde Europa del Norte hacia América Latina, sino un 
proyecto conjunto que la colonización hizo posible y en la que los propios 
poderes locales también eran cómplices de la dominación. Estas teorías 
además apuestan por una superación de las categorías monolíticas na¬ 
cionales, cómplices fundamentales de la perpetuación de la colonialidad, 
que se constituyeron como fuerza de definición de identidad unitaria y que 
todavía hoy niegan las diferencias dentro de sus fronteras. 

El Colonialismo interno también es un concepto crucial que habla 
de las estructuras coloniales latentes dentro de estas fronteras naciona¬ 
les. Este término fue retomado por la boliviana Silvia Ribera Cusicanqui 
para explicar cómo, tras la independencia, los países latinoamericanos 
tomaron el modelo europeo (especialmente francés) de nación, en lugar de 
crear nuevas formas acordes con su realidad poscolonial. De manera que 
la estructura social colonial anterior no cambió: la primera y más visible 
consecuencia fue que se continuó tratando a los indígenas como bienes 
nacionales a administrar. Se bloqueó la posibilidad de tenerlos en cuenta 
como una fuerza política con una autonomía específica, además de con 
una influencia y participación en la historia de América Latina. Desde esta 
preocupación los argentinos Iconoclasistas usaron el tejido todavía no del 


Differánce 

ES UN TÉRMINO que Jacques Derrida usa para contestar al 
término différence (diferencia) en 1968. Por una parte reco¬ 
noce la importancia del contexto donde se dan las palabras 
para determinar su significado, pues este siempre formará 
parte de una cadena de signos y significados, (por eso es 
pospuesto y diferido). A su vez remarca el carácter perfor- 
mático de la diferencia más allá de ser algo estático, cerrado 
en su propia definición —que la idea de différence contiene 
en sí misma— sino que por el contrario habla de un proceso 
en constante negociación. 
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Fig.6 Iconoclasistas La trenza insurrecta (2010) 
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todo comprendido y descodificado del quipu como eje formal y conceptual 
para realizar uno de sus mapas basado en la cronología de las insurreccio¬ 
nes indias y afrobrasileñas (fig. 6). El quipu era una forma de contabilidad 
usada por las civilizaciones andinas a través de nudos en cuerdas que se 
van entrelazando. Las estructuras pueden ser sencillas o muy comple¬ 
jas. Algunos estudiosos defienden que era una forma de escritura. Los 
conquistadores españoles destruyeron muchos de ellos por miedo a que 
contuvieran mensajes secretos que circularan por las poblaciones. 

La característica fundamental de Iconoclasistas es que realizan 
cartografías colectivas colaborando con otros grupos sociales y activis¬ 
tas. El mapeamiento se está convirtiendo en un lugar común de discusión 
crítica. Una vez que fue evidente que los mapas y esquemas son herra¬ 
mientas que permiten la visibilización de las estructuras y mecanismos 
del poder, se hizo urgente crear nuevas cartografías para mostrar los 
espacios vacíos que las anteriores habían dejado, para contestar a las 
primeras, para crear nuevos lugares donde colocar lo silenciado, nuevas 
representaciones y nuevos poderes. 

En 2010 y con motivo de lo celebración de los Bicentenorios de 
la Independencia de muchos países de América Latina , Iconoclasistas 
realizó una trilogía relacionada con la «Historia insumisa» para crear una 
lectura a contrapelo, como Benjamín sugirió, y para mostrar esos silencios 
dejados por las narraciones triunfalistas nacionales. La trenza insurrecta 
fue uno de estos mapas que , rememorando el quipu como leguaje, se 
construye como: «Una cronología de los levantamientos populares desde 
la conquista en 1492 hasta la actualidad, y a la espera del Pachakuti, 
momento mítico en el que "el mundo se da vuelta" (...) Pensamos que el 
pasado debe funcionar como memoria viva, actualizando un presente que 
nos encuentra en una situación donde nuestro territorio continúa —como 
hace más de 500 años— configurado al servicio de minorías». 

Si se puede establecer una diferencia entre teoría poscolonial y 
pensamiento descolonial, esta tiene que ver con que, según Mignolo, 
la primera se basa en realizar una crítica a los efectos y causas de la 
colonialidad (en el pasado y en el presente), lo que en definitiva es ha¬ 
cerla objeto de conocimiento; mientras, el segundo quiere emprender la 
labor activa de descolonizar la epistemología occidental, no incluyendo 
otras formas de conocimiento que se suman a él, sino mostrando cómo 
este pensamiento tiene el poder de modificar las estructuras del nues¬ 
tro: es decir, mostrando que es un espacio de enunciación, «fuerza de 
pensamiento». En los últimos años Walter Mignolo ha trabajado sobre 
la idea de estéticas descoloniales implicando a diversos colectivos 
que trabajan en esta dirección desde el arte. Pedro Lasch participó de 
estos encuentros y se detendrá a explicar este proyecto en el capítulo 
incluido en este libro. 
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La repetición: interrumpir el estereotipo 

Hasta ahora hemos visto una dimensión más histórica de la creación de 
los grupos de estudio pos/descoloniales; a partir de aquí vamos a centrar¬ 
nos en una de las herramientas más eficaces para crear y fijar diferencias: 
los estereotipos. No es casual que estos operen en el espacio de lo po¬ 
pular, lugar de ritualización y definición de las identidades, de definición 
comunitaria. Sin embargo este espacio de representación también puede 
tener el efecto de despolitizar esas diferencias cuando son ¡ncorpora- 


Fig. 7 Jean Frangois Boclé Consommons Racial! (2005) 

(XXI Bienal de Pontevedra, 2010) 

das desde el folclore a los discursos nacionales o de consumo. Por ello 
muchas de las obras que cuestionan estas imágenes utilizan el lenguaje 
de comunicación de masas, los carteles publicitarios, los productos de 
consumo domésticos, las revistas o las postales turísticas. También me 
parece importante ver algunos ejemplos en el contexto español para 
poder comprender la herencia colonial y el colonialismo interno dentro 
de Europa. En todos estos casos la colonialidad como imaginario está de 
fondo, con los legados históricos y sus dispositivos de creación de cono¬ 
cimiento. Estas obras están reflexionando sobre y desde las estrategias 
de diferenciación, discriminación o absorción de la alteridad vinculadas 
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a la coLoniaLidad, que puede tener muchas formas: desde la exotización 
y La romantización, hasta La sexuaLización o La deshumanización, etc. 

EL archivo, La acumuLación, La recoLección de información, en defini¬ 
tiva investigar y renombrar La historia se ha ido convirtiendo en una prác¬ 
tica habituaL en Los artistas en su afán por mapear Los mecanismos deL 
poder y de representación. EL artista de Martinica Jean-Frangois BocLé 
(1971) en su obra Consommons Racial! (fig. 7) acumuLaba en La saLa 
de exposiciones todo tipo de productos de supermercados que mos¬ 
traban «un presente poscoLoniaL en eL que Las excoLonias y eximperios 



Fig. 8 Leandro Nerefuh Archivo Banana, tupinambos 
devorando banana (2010-11) 


aparecen en eL menú»: conguitos, cacao «La banania», sazonador «La 
Constancia SaLsa Negra», café «EL Negrito», y muchos otros servicios. 
Otro buen ejempLo es eL Archivo Banana (fig. 8) deL brasiLeño Leandro 
Nerefuh (1975) presentado en forma de conferencia didáctica donde 
muestra diversos materiaLes en cLave de tesis erudita pero también 
parodiando su pretendida objetividad acerca deL roL deL pLátano en Los 
discursos de construcción, apropiación, comerciaLización y disfrute 
de La diferencia exótica. EL artista se ha interesado por La banana por 
estar situada en una suerte de Lugar fronterizo y comunicante entre Los 
antagonismos de Lo civiLizado y Lo saLvaje, desarroLLado y subdesarro- 
LLado, eL sujeto y eL objeto y anaLiza cómo eLLo se manifiesta a través de 
distintos documentos. Como resuLtado, además de sus performances 
pedagógicas, ha reaLizado una coLección de objetos que contienen La 
imagen deL pLátano: Libros, discos, pequeñas escuLturas, imágenes deL 
arte, programas de teLevisión, musicaLes, materiaL de oficina; Nerefuh 
trata de comprender eL roL que este juega en cada uno de eLLos en La 
construcción de su archivo. En cLave cuLturaLista y usando materiaLes 
accesibLes en Los medios de masas y productos de consumo estos 
dos artistas están señaLando Los síntomas de La coLoniaLidad en Los 
imaginarios cotidianos de Occidente. 


Un mundo sin periferias 

María íñigo Clavo Usted está aquí 
312 


Frantz Fanón es un autor que ha inspirado muchas reflexiones 
enmarcadas en La teoría poscoLoniaL. En su Libro Piel negra, máscaras 
blancas de 1952, tomó como punto de partida sus propias experiencias 
como antiLLano en Francia donde se descubre a sí mismo como Otro. 
Fanón parte de su fracaso o su desencuentro aL descubrirse como ne¬ 
gro para La sociedad francesa, sin poder desprenderse o esconderse 
de su otredad. Esa categoría, La de negro, será una de sus obesiones. 
Homi Bhabha trabajó extensamente Los escritos de Fanón desde Lacan, 
repensando por ejempLo eL concepto de estereotipo: su función es La 
de crear fijezas sobre eL Otro y a partir de eLLas poder reafirmar Las di¬ 
ferencias, es una «forma de conocimiento e identificación que vaciLa 
entre Lo que "siempre está en su Lugar", ya conocido, y aLgo que debe ser 
repetido ansiosamente». Es decir, que precisamente por ser La categoría 
de Lo inamovibLe y una representación concLuida deL Otro, se manifiesta 
como una necesidad compuLsiva de repetición, reveLando una reaLidad 
no comprendida, no asimiLada y sobre todo una experiencia no satis¬ 
fecha. EL estereotipo como repetición ansiosa, eL encuentro faLLido con 
La reaLidad deL Otro, va a deLatar una inseguridad constante en esta 
reLación coLono/coLonizado. Recurre entonces a una repetición que es 
su necesidad de confirmación, una ratificación necesaria para certificar 
La "diferencia coLoniaL" cada vez. En su intento por demostrar una cer¬ 
teza, en su repetición ansiosa, confiesa su inseguridad. Esta neurosis 
además se consoLida por La misma naturaLeza deL estereotipo, que no 
es unívoca, sino ambivaLente; como diría Bhabha eL Otro es objeto de 
deseo pero también de odio, de miedo. 

«... esa "otredad"... es a La vez un objeto de deseo y de irrisión, una 
articuLación de La diferencia contenida dentro de La fantasía de origen y de 
identidad. Lo que reveLa esa Lectura son Los Límites deL discurso coLoniaL y 
permite una transgresión de esos Límites desde eL espacio de esa otredad». 

A finaLes de Los ochenta y principios de Los noventa eL artista cubano 
ELio Rodríguez (1966) comenzó una serie de trabajos sobre eL Macho que 
se acerca a La definición de La ambivaLencia deL estereotipo. Usando como 
punto de partida La estética de Los carteLes de cine reaLizó una serie de 
imágenes anunciando peLícuLas en Las que siempre aparecía eL prototipo de 
macho ardiente deL Caribe: un hombre hipersexuado, siempre en posición 
de seducción cumpLiendo eL roL de satisfacer Las fantasías de una mujer, en 
La mayoría de Los casos más bLanca que éL: Romance en el solar. Macho in 
New York; Gone with the Macho (fig. 9), La leyenda del Macho , son aLgunos 
de Los títuLos de 1995. A Fanón Le obsesionó cómo estos encuentros de 
cuerpos ponen en juego reLaciones de poder coLoniaLes a través deL sexo, 
aL tiempo que materiaLizan Las aspiraciones de transgredirLas: «en esos 
pechos bLancos, que mis manos ubicuas acarician, hago mía La civiLización 
y La dignidad bLanca», escribe Fanón. La obra de Rodríguez está aLudiendo 
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al machísimo, que mezclado con el mito sexual del turismo caribeño nos re¬ 
mite a un debate sobre el intercambio de roles de cada uno de los actores, 
dominadores y dominados, objeto de deseo, posesión y fantasía sexual. 
Lewis R. Gordon, comentando la obra de Fanón hablaba del cierre episte¬ 
mológico, «un momento de supuesto conocimiento total de un fenómeno, 


F¡g. 9 Elio Rodríguez 

Gone with the Macho (1995) 


que cierra la puerta a cualquier empeño de plantear más interrogantes. El 
resultado es lo que llamamos Anomia perversa. Anomia significa literal¬ 
mente no tener nombre, circunstancia que caracteriza los elementos más 
generalizables del mundo social». Esta obra sobreafirma paródicamente 
ese estereotipo, donde el Macho se convertirá en la Anomia referida por 
Gordon, que anula cualquier posibilidad de aparición del sujeto. 

En una línea similar Rogelio López Cuenca (1957) y Elo Vega 
(1967) realizaron la exposición Gitanos de papel (figs. 10-13) en 2009 
que consistía en un gran archivo de imágenes, películas, anuncios, 
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noticias de prensa, literatura o publicidad donde aparecían gitanos. 
De esta forma presentaban un autorretrato de España, de cómo cons¬ 
truía y consumía esa alteridad en su incorporación de los gitanos en 
su imaginario nacional. Dicen los artistas: «En torno al lugar común 
y el estereotipo gira casi todo cuanto se dice y se muestra y se cree 



Figs. 10-13 Rogelio López Cuenca y Elo Vega 

Gitanos de papel (2009) 


acerca de los gitanos: la mirada moralista los condenará, severa, como 
vagabundos, sucios, holgazanes, pendencieros, impúdicos, vengativos, 
crueles y mentirosos, cínicos, abusadores, ladrones y siempre al límite 
o fuera de la ley. Por otro lado, su idealización romántica los fabula en 
libertad, // artísticos ,, / "naturales", desprendidos, respetuosos, y los retra¬ 
tará bellos, pasionales, orgullosos, valientes e inteligentes, como inge¬ 
niosos creadores». En el último caso la imagen del gitano es absorbida 
por el folclore, que crea idealizaciones y representaciones benignas, 
administradas para nuestro goce, para una experiencia satisfactoria de 
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la alteridad. Como vimos, el espacio de la repetición estereotípica sería 
el síntoma de una incertidumbre, de un intento por llenar los huecos 
de la incomprensión. Para Helena Chávez estas representaciones difi¬ 
cultan nuestro propio acceso a la realidad gitana: «Así, las sociedades 
están compuestas por individuos delirantes, neuróticos e histéricos 
que intentan constreñir sus sensaciones dentro de los campos de re¬ 
presentaciones que niegan el acceso a nuestra propia experiencia. La 
naturaleza de este delirio es tan política como física. En ambas formas, 
tiene una dimensión paranoica y esquizofrénica en igual medida». 

Rogelio López Cuenca compuso una imagen de Raúl Valerio 
(1971) en su instalación Salto del Negro realizada para la exposición El 
corazón de los tinieblas en el Palau de la Virreina de Barcelona. En este 
caso Valerio usaba como soporte la imagen corporativa de Cola Cao, 
en la que aparecía la imagen del esclavo feliz en las plantaciones de 
cacao, que se autopresenta como «aquel negrito del África tropical que 
cultivando cantaba la canción del Cola Cao». Sustituyendo la palabra 
Cola Cao por Ilegal (fig. 14) mostraba africanos que llegaban a las playas 
españolas justo en el momento de abandonar la patera. Esta escena es 
la consecuencia directa de la explotación occidental, su síntoma, fenó¬ 
meno que actualmente aparece desligado de nuestra propia historia y 
del presente colonial europeo. La imagen de Valerio nos conecta con ese 
pasado y muestra la pervivencia de sus estereotipos en la obscenidad 
de las señas coloniales que consumimos diariamente. Fanón insistía 
una y otra vez en la exclamación repentina de un niño al verle pasar: 
«¡Mira, un negro!». A lo que Lewis R. Gordon responde que «cada negro 
es (...) irónicamente anónimo en virtud de un ser llamado "negro" (...) 
Son seres problemáticos, seres encerrados en lo que llama "una zona 
del no ser". Lo que los negros quieren es no ser seres problemáticos, 
escapar de esa zona. Quieren ser humanos frente a una estructura que 
les niega la humanidad». La obra muestra la colonialidad que mencio¬ 
nábamos al principio pero dentro de las fronteras españolas. Una vez 
legitimadas en nuestro imaginario las antiguas jerarquías colonialistas 
es fácilmente aceptable tener sub-ciudadanos sin derechos, encerra¬ 
dos en esas zonas del no ser, a los que se denominan genéricamente 
ilegales, anomia perversa. 

En una operación contraria a la de López Cuenca y Valerio, el 
artista haitiano Jean-Ulrick Désert (1965), presentó Negerhosen2000/ 
Travel Albums, que tomó varias formas: una de ellas para la exposición 
Infinite Islande n el Museo de Brooklyn en Nueva York, para la que realizó 
varios paseos por Alemania y Venecia donde fue fotografiado por los 
transeúntes (figs. 15-16). El resultado fue una serie de postales turísticas 
donde el artista aparece vestido con ropas regionales de Alemania, país 
donde reside. De esta manera folcloriza su otredad amenazante, creando 
en su lugar imágenes paródicas de una alteridad inocente y amable. 
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Fig. 14 Raúl Valerio Ilegal (2000) 
(de la obra Salto del Negro ) 
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Figs. 15-16 Jean-Ulrick Désert 

Negerhosen2000 / Travel albums (2000) 
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Désert comprendió bien que lo popular —y su representación— es una 
efectiva máquina de asimilar al Otro, incorporarlo, inocularlo como diría 
Hal Foster, en el interior de los discursos nacionales, especialmente 
en sociedades donde conviven muchas culturas: concederle un lugar 
que no interrumpa sus representaciones estereotípicas. Así mismo los 
rituales populares son espacios que determinan quién está dentro y 
quién está fuera de la comunidad, quién participa y quién no. Bhabha 
explicaba cómo en esa demanda de adopción de los valores occidenta¬ 
les el colono lleva al colonizado a mimetizarse con él, lo que resultaba 


Désert comprendió bien que 
lo popular-y su representacion¬ 
es una efectiva máquina 
de asimilar al Otro, incorporarlo, 
inocularlo en el interior 
de los discursos nacionales 


en una copia defectuoso, errada, del original. Por eso decía que este 
nuevo sujeto era «menos que uno, pero su doble», una repetición de sí 
mismo, «casi igual pero no exactamente». Désert está parodiando esa 
mimesis integrando lo que parecía imposible de reconocer como propio, 
nombrando lo que era innombrable en ese lenguaje, pues para Bhabha 
esa mimesis tenía el poder de burlar y por eso cuestionar los valores de 
civismo que el opresor defiende como superiores a los que le son ajenos. 
Esa es la operación de Désert que, al igual que en el caso de Rogelio 
López Cuenca y Elo Vega con Gitanos de popel, además presenta a un 
Otro domesticado, una alteridad benigna como la denominaba Slavoj 
Zizek. Esta última redime cualquier posibilidad de un otro demasiado 
real, que será tachado de fundamentalista, una diferencia demasiado 
radical que en nuestro subconsciente social todavía hoy se presenta 
como espejismo de amenaza. 

Todos estos artistas están mostrando los mecanismos de ese re¬ 
nombrar, trabajando desde las ambivalencias que mencionaba Bhabha 
para desafiar su ya frágil posibilidad de crear fijezas: interrumpen la 
repetición compulsiva propia del estereotipo, desafían el cierre epis- 
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temológico. Ese era el propósito del célebre 3 artículo 14 de la primera 
Constitución Haitiana de 1804 proclamada tras la independencia y la 
abolición de la esclavitud, que dice «todos los ciudadanos, de aquí en 
adelante, serán conocidos por la denominación genérica de negros»: 
se trataba de renombrar la ciudadanía y crear un lenguaje que hiciese 
imposible la esclavitud como ha argumentado Sybelle Fisher. Pues sobre 
todo en las últimas obras vistas aquí, lo que se pone en juego con estas 
contraimágenes son, sobre todo, los límites de esa definición de ciuda¬ 
danía, sociedad civil y sociedad de derecho. 

La Red Conceptualismos del Sur lanzó una convocatoria para difundir el artículo en 2010 que tuvo 
gran repercusión. Para ello se basó en el texto de Eduardo Gruner, La oscuridad y las luces. 
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María I higo Clavo es doctora en Bellas Artes por la Universidad Complutense 
de Madrid. Investigadora y artista. Sus trabajos se sitúan en laencruzijada 
entre el arte, la colonialidad, la historia. 
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Breve 

argumento visual 
por una estética 
descolonial* 

Pedro Losch 


ANTES DE ADENTRARNOS en La obras artísticas que servirán como base 
para este breve argumento, vale La pena estabLecer aLgunos parámetros ge- 
neraLes para eL trabajo. La estética descoLoniaL, por Lo menos en reLación con 
mi trabajo, se refiere aL continuo y necesario proceso de descoLonización deL 
pensar y deL sentir. La paLabra estética se separa deL estudio de La beLLeza y La 
teoría deL arte europeos para reinventar Los sentidos físicos y Las capacidades 
de percepción también presentes en este término. La estética descoLoniaL es 
en sí una crítica de Los mecanismos de represión que acompañan a La noción 
de belleza coLoniaL, pero mucho más aLLá de esto, es un movimiento por La 
emancipación de Los sentidos y La experiencia. EL ecLecticismo estiLístico y La 
diversidad de medios de mis trabajos, desde eL arte sociaL hasta eL arte objeto 
son también atributos comunes deL arte descoLoniaL. Mientras que eL foLcLore 
crítico y Las expresiones popuLares pueden dar forma a sus creaciones, eL 
arte descoLoniaL va en contra de Los esenciaLismos étnicos y cuLturaLes. A 
continuación se presentan catorce obras específicas, cada una acompañada 
de una nota puntuaL sobre La estética descoLoniaL. EL texto no debe Leerse sin 
Las imágenes, ya que estas son La parte fundamentaL deL discurso. 

LAS MANIFESTACIONES más profundas del arte y la cultura descolonia¬ 
les no son producto de filósofos, políticos y artistas, sino de lo colectividad y 
sus movimientos sociales (culturo) o poblocionoles (migración). 

(fig. 1) EL impacto cuLturaLy Lingüístico que históricamente han teni¬ 
do Los puebLos coLonizados sobre sus coLonizadores es uno de Los más cLa- 


* El contexto breve de esta publicación hace que sus puntos textuales funcionen ante todo como un 
esbozo. Igualmente, el espacio limitado no permite explicaciones extensas de las obras de arte presen¬ 
tadas, pero todas ellas cuentan con extensos textos y publicaciones anteriores que son accesibles en 
forma bilingüe en el sitio http://www.pedrolasch.com 
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Fig.l Pedro Lasch 

SERIE LATI NO/A AMERICA (2003-presente) 
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ros ejemplos de este punto. El fenómeno se refuerza conforme los procesos 
coloniales impulsan la migración masiva de los sujetos coloniales hacia los 
centros de poder de la colonia. La serie de mapas de LATI NO/A AMERICA 
(2003-presente) registra, por ejemplo, el proceso de una nueva latinidad 
que se expande globalmente para redefinir el mundo angloparlante. Los 
latinos en Estados Unidos estamos cambiando lo que es América y lo que 
significa ser americano. Los norteamericanos no latinos están estudiando 
español, no porque quieran aprender la lengua de Cervantes, sino porque 
necesitan estar en diálogo con una población inmigrante oprimida en el 
pasado —a veces el presente, por esta misma lengua. 



Fig- 2 Pedro Lasch 

Indianización Global (2009-presente) 


LA GLOBALIZACIÓN de nuestros días comienza con la explotación y el 
genocidio del continente americano. El neoliberalismo contemporáneo 
es solo una manifestación reciente de este mismo proceso. 

(fig. 2) Esta obra de 2009 utiliza tres idiomas coloniales (inglés, 
español y francés) para producir una nueva cartografía basada en los 
significados del concepto de la(s) India(s) y lo indígena. Por un lado, el 
mapa nos retorna a la experiencia de extrema confusión e ignorancia de 
los europeos en su llegada al continente americano. Por otro, como un 
orden global presente o futuro que renombra los continentes, el mapa 
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Fig. 3 Pedro Lasch Coatlicue y Las Meninas (2008) 
no. 13 de la serie Espejo Negro (2007-presente) 
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marca el épico crecimiento político y cultural logrado por las poblacio¬ 
nes que han sido asociadas de forma correcta e incorrecta con la(s) 
India(s) y lo indígena. 

LA MODERNIDAD es inseparable de la colonialidad. La estética des¬ 
colonial por tanto no es moderna, ni posmoderna , sino un movimiento en 
búsqueda de otras alternativas. 

(fig. 3) Coatlicue y Las Meninas (2008) pertenece a la serie 
Black Mirror/Espejo Negro, un proyecto que comenzó cuando el Nas- 
her Museum comisionó una nueva instalación mía para acompañar la 
exposición De El Greco a Velázquez: arte durante el reinado de Felipe 



Fig. 4 Pedro Lasch 
McSickle (2003) 


III. El libro bilingüe del mismo título incluye treinta y nueve fotografías 
del proyecto, así como textos críticos de expertos en distintas discipli¬ 
nas. La serie en general, con sus juegos de reflejos y transparencias, 
imposibilita la separación de lo presente, lo moderno y lo prehispá¬ 
nico. Es importante apuntar que estos reflejos van en contra de las 
teorías de fusión, como el mestizaje, enfocándose en la noción de la 
diferencia y la cotemporalidad. La imagen publicada aquí presenta el 
binomio de modernidad /colonialidad en su forma más ¡cónica. La obra 
propone dos exposiciones temporales de la Coatlicue azteca frente a 
Las Meninas de Velázquez. Las obras serían expuestas con un vidrio 
negro colgando entre ellas, generando distintas capas visuales de 
reflejos que las integran entre sí, con los visitantes, y los contextos 
específicos de las dos exposiciones. La primera exposición ocurriría 
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Figs. 5-7 Simulaciones de reconstrucciones de las Torres Gemelas en la zona desmilitarizada 
de Panmunjum entre Corea del Norte y Corea del Sur, Bahía de Guantánamo 
en Cuba y Atenas. 


en El Prado (Madrid), trayendo la escultura azteca desde México. La 
segunda sucedería en México, llevando allá el famoso cuadro español 
para exponerlo en el Museo de Antropología (Ciudad de México), hogar 
habitual de la Coatlicue. 

LA ESTÉTICA DESCOLONIAL emplea los tensiones de distintos po¬ 
deres coloniales contemporáneos o anacrónicos como fuente creativo 
y de resistencia. 

(figs. 5-7) Así como la modernidad es inseparable de la coloniali- 
dad, el conflicto entre poderes coloniales es también algo que se asume 
como parte del campo de trabajo descolonial. Estas tensiones nutren el 
siguiente grupo de obras: entre la hoz y el martillo y la M de McDonald's 
resurge el poder milenario chino. Las Torres Gemelas como supuesto 
icono del final de la guerra fría colocadas en la frontera de las dos Co¬ 
reas —la más militarizada del planeta y mucho menos discutida que la 
de Berlín—, ponen en evidencia la continuación de esta guerra bajo otro 
nombre, así como lo hacen cuando aparecen en Guantánamo, la infame 
base militar estadounidense en Cuba. A diferencia de su interpretación 
desde la teoría capitalista o marxista, la guerra fría misma se convierte 
bajo el lente descolonial en uno de tantos conñictos históricos entre 
poderes imperiales. Las tensiones de poder se manifiestan, sin embargo, 
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Figs. 8-9 Pedro Lasch 

Twin Towers GoGlobal (2001-11) 


como transculturación mediada dentro de las estructuras sociales y los 
mismos individuos que las conforman, no como claras líneas de división 
en el sentido del closh of civilizotions de Samuel Huntington. 

NO BASTA DESCOLON IZAR lo estético en el presente, hoy que trans¬ 
formar y contaminar el posado mismo. Si el arte de Occidente quiere man¬ 
tenerse como porte del canon universal —nunca más su equivalente —, 
tendrá que transformarse ton radicalmente como el arte del presente. 

(figs. 8-9) Entre 2001 y 2011 he producido trabajos de nuevos 
medios y arte tradicional donde las Torres Gemelas de Nueva York 
reaparecen en distintos lugares del mundo. El cuadro de WTC Bagdad 
(fig. 8) presenta a las torres justamente en el lugar donde se encuentra 
hoy la embajada de Estados Unidos más grande del mundo. Las torres 
de Afganistán suplantan a los Budas detonados y se alzan sobre el 
fracaso del imperio soviético. Pero la provocación política dentro de 
estos escenarios de guerra es solo una parte del proyecto. La imitación 
conscientemente crítica de los lenguajes visuales coloniales —cada 
cuadro en la serie Phontom Limbs se apropia de técnicas y estilos es¬ 
pecíficos asociados con el canon occidental— es de igual importancia 
para estas obras y la estética descolonial en general. 

EL COLONIALISMO FINANCIERO y el complejo militar industrial 
transnacional son los campos de mayor cooperación y coordinación de 
distintos estados coloniales y sus élites. Para enfrentarlos, la estética 
descolonial emplea acciones y formas sociales que podrán no recono¬ 
cerse como artísticas. 

(fig. 10) El proceso de endocolonización por los gobiernos hacia 
sus propios sujetos es cada vez más evidente y se lleva a cabo a través 
del uso antidemocrático de los impuestos, la política antilaboral y el 
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Fig. 10 16 Beavery Brian Holmes 

We Can Run... the Economy (2008) 


endeudamiento individual y colectivo con las instituciones banca- 
rías transnacionales. Las poblaciones generales de Grecia, Italia y 
España, beneficiadas en el pasado por el poder colonial de sus esta¬ 
dos, solo pueden verse colonizadas ahora por Alemania, Francia y la 
llamada Unión Europea con la participación de sus mismas élites en 
este proceso de colonización. En una serie de ecos del famoso Satur¬ 
no en el cuadro de Goya, los centros devoran a las colonias, Europa 
devora a sus naciones y las naciones devoran a sus propios hijos. 
Se beneficiarían todos entendiendo mejor la muy relevante historia 
de Haití, primera nación americana donde todos los ciudadanos se 
hacen libres, pero también la primera donde se traduce directamente 
la esclavitud de una administración colonial al concepto de deuda 
externa de la siguiente. 
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Fig. 11 Pedro Lasch, Esther Gabara y colaboradores locales Reñejo ausente, 
de la serie Naturalizaciones (2002-presente) 



Fig. 12 Pedro Lasch, Miguel Rojas Sotelo y colaboradores 

Independencia, Revolución... Narcochingadazo 

(2009-presente) 


LA ESTÉTICA DESCOLONIAL entiende que el arte social y efímero 
son los formas culturales más comunes en lo historia global. La obsesión 
europea y estadounidense por periodizar estas prácticas como si fueran 
la creación de una vanguardia reciente es una demarcación territorial 
que, dentro de la tradición de las categorías colonialistas, se hace del 
fruto que cultivaron otros. 

(figs. 11-13) En la serie de Naturalizaciones se experimenta colectiva¬ 
mente con máscaras espejo para descubrir y repensar las estructuras sociales, 
la percepción del espacio, así como diferentes nociones de la raza y el género 
asociados con el rostro humano. En la serie Independencia, Revolución... Nar¬ 
cochingadazo los aniversarios seculares estatales sirven de trasfondo para 
explorar el conceptualismo pobre de los números y la palabra como estrategia 
cultural, al mismo tiempo que se crecen dentro del proyecto las historias alter¬ 
nativas de los participantes en un campo de creación colectiva. 
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Fig. 14 Logotipo oficial con anuncio en persa para el 
Día Internacional Sin Inglés (18 de diciembre del 2011) 


LA LENGUA ES UN VEHÍCULO FUNDAMENTAL de la imposición 
colonial, pero también el puente a las memorias y solidaridades de la 
resistencia. Los sujetos coloniales tendemos a ser políglotas. La estética 
descolonial nace, entonces, en conversaciones entre varios idiomas. 

(fig. 14) Por un Lado, se trata de reformar a Los agentes monoLingües 
deL ingLés a través de un ayuno temporaL. Pero este día sin ingLés a niveL 
gLobaL puede también convertirse en un día sin españoL en una pobLación 
indígena, o un día sin ruso en La ex-Unión Soviética. Veremos en esta 
aventura anuaL qué tan francas son nuestras Lenguas francas. 
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Pedro Lasch 

Pedro Lasch es profesor de práctica y teoría deL arte en eL Departamento 
de Arte, Historia deL Arte y Estudios VisuaLes de La Universidad de Duke 
y trabaja en Nueva York con grupos inmigrantes y coLectivos de arte, 
principaLmente 16 Beaver Group. Como artista ha expuesto en numerosas 
instituciones como Queens Museum en Nueva York o La pLataforma AND 
AND AND en Documenta 13. 
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Descolonizando 
nuestros 
propios otros 

Rogelio López Cuenca 


LA IRRUPCIÓN, A partir de las últimas décadas del siglo XX, de los 
estudios poscoloniales en el ámbito académico, y del multiculturalismo 
en el panorama de las producciones culturales y artísticas, ha dejado, 
sin embargo, en España, como, iay!, quizá era de prever, impávida a gran 
parte de las actitudes dominantes en el campo de la crítica y las prácticas 
artísticas, que aparentan indemne indiferencia, como si con ellas no fuera 
la cosa —pudiera no ir la cosa—, como si la necesaria descolonización 
no hubiera de tener entre sus objetivos principales la crítica radical y el 
desmantelamiento del pensamiento colonizador. 

La común aceptación de que la experiencia colonial española es 
agua pasada, y hace ya mucho, zanja el general desinterés que la socie¬ 
dad española y sus clases dirigentes muestran acerca de una relectu¬ 
ra crítica de nuestro pasado, y de las responsabilidades, como antigua 
potencia. Una historia que aún hoy día se enuncia en clave imperial, de 
decimonónica oda autocomplaciente, y que conforma el marco en el que 
campa a sus anchas un discurso identitario que se mece poco más allá 
del racismo tout court y el paternalismo más irritante —ambos arraigados 
en una arrogante visión inferiorizadora de los pueblos que fueron colo¬ 
nizados y de sus expresiones culturales—. 

En sus Quaderni del carcere, Antonio Gramsci cita y corrige a Be- 
nedetto Croce: «La historia es siempre historia contemporánea, esto es, 
política». Este convencimiento guía los diversos trabajos en que más ex¬ 
plícitamente he intentado abordar la persistencia de la lógica colonial en 
nuestra historia más inmediata y su continuidad, todo lo más, malamente 
camuñada, en el presente. Voy a comentar someramente el acercamiento 
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que, desde dos de mis trabajos, he ensayado sobre esta problemática: El 
Paraíso es de los extraños (1999-actualidad) y Saharawhy (2012) —este 
último realizado en colaboración con Elo Vega—. 

Los escolares españoles de los años cincuenta y sesenta del siglo 
xx tuvieron como libro de texto una llamada EnciclopediaÁlvarez de la que 
se publicaron más de veinte millones de ejemplares. En su tomo correspon¬ 
diente al Tercer Grado en una de sus páginas y junto a una ilustración de 
la Giralda de Sevilla, se podía leer: «Mahoma fue un árabe alucinado que 
se fingió enviado por Dios para predicar la doctrina verdadera»; y conti- 



Fig. 1 Rogelio López Cuenca 

El Paraíso es de los extraños (1999-actualidad) 


nuaba así: «los árabes, fanatizados por sus predicaciones, emprendieron 
la guerra santa para imponer su doctrina por la fuerza de las armas». Es¬ 
tas desdeñosas observaciones nada habrían de extrañar a los lectores 
de la época, inmersos en una educación sustentada en los principios del 
fascismo clerical de la dictadura franquista: el nacional-catolicismo. En 
la misma página, unos párrafos más abajo, el texto puntualizaba que «en 
España, los árabes protegieron la cultura» y que «Adberramán 111 y Alhakén 
11 protegieron tanto la cultura que en su tiempo apenas había analfabetos». 

La condena y el rechazo genéricos del Islam como religión 
falsa y nefasta —de los que el uso de términos como alucinado, fingir, 
fanatizado dan fe— y su sorprendentemente desenfadada conviven¬ 
cia con la consideración, el respeto y la admiración por la cultura 
árabe en el momento en que esta entra en contacto con lo español, 
señalan una ambigüedad y ambivalencia típicas de nuestra socie¬ 
dad y nuestra cultura respecto a ese período de su historia y a ese 
aspecto de su identidad. 


tros 


5 ARTISTAS 

5 

¿Cuál es la función del 
arte hoy en día? 

5 PREGUNTAS 


Patricia Esquivias 

a) Recordar que todo es viable. 

b) Recordar que todo es viable. 


Esther Ferrer 

La que cada persona que lo hace quiera darle. Perso¬ 
nalmente pienso que hoy como desde los tiempos de 
Altamira y Lascaux el arte ayuda a vivir, podría decir 
ayuda a soportar la vida e incluso gozar de ella, según 
el día que se tenga y lo que se contempla. Además, en 
, ciertos casos, puede ser una cadena de transmisión 
de informaciones o cuestiones útiles para la sociedad. 
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5 ARTISTAS 


Wilfredo Prieto 

Una pregunta tan esencial como esta llevaría mucho 
tiempo de reflexión, en mi caso necesitaría un tiem¬ 
po muy amplio de pensarlo y repensarlo, es casi una 
ecuación que aún no he descubierto, y que ojala no 
descubra. Pero si me arriesgo a dar una respuesta 
modesta, diría que cambiar o enriquecer tu entorno 
cotidiano, llenándolo de una sensibilidad estética y 
reñexiva a todo ese accionar diario desde la ocasión 
más sublime hasta el rincón menos percibido. 


Isidoro Valcárcel Medina 

Yo creo que tiene la mismafunció que siempre, eviden¬ 
temente las condiciones sociales y económicas de las 
distintas épocas han hecho creer que era otra, pero 
no es así. Su función es demostrar que la creatividad 
no tiene límites. Y la creatividad no significa descu¬ 
brir América a cada paso sino descubrir a lo mejor un 
rincón de una calle. En este sentido el arte tiene una 
función primero omnipotente, es decir, está al alcance 
de todo el mundo. Y si nos referimos al arte oficial que 
le asigna esta función a los artistas profesionalizados, 
sería muy sencilla: dar lugar a que alguien se pare y 
diga "anda, mira" y eso sólo es una cerilla que se ha 
encendido en su cerebro. 


tros 


5 PREGUNTAS 


Eulalia Valldosera 

El arte es un actuar que queda momentáneamente 
congelado en una propuesta la mayor parte de veces 
objetual (aunque ese objeto esté conformado con los 
efímeros medios de documentación). 
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La construcción de la idea de España se realiza sobre la negación 
de Al Andalus —en consonancia con su momento histórico, el Renaci¬ 
miento, esto es, la propuesta de una refundación de Europa como no- 
Islam, mediante el establecimiento de una línea genealógica directa con 
la Antigüedad grecolatina que pretende ignorar por completo el papel de 
eslabón imprescindible entre esos mundos que durante siglos jugara la 
civilización islámica— España se ¡dea sobre el desdén de la experiencia 
civilizacional más duradera —casi 800 años— que haya vivido la península 
ibérica, reduciéndola a un efímero accidente cuya liviandad no puede 
afectar sino muy levemente a la intemporal esencia hispana, «a prueba de 
milenios 1 », diluyendo su valoración como sociedad árabe e islámica en el 
predominio de esa identidad, que sería, a fin de cuentas, la responsable 
de tan magnífico período de nuestra historia. 

Bajo esta perspectiva, el encomio de Al Andalus no sería sino una 
vahante de autoelogio chovinista. Es conocida la tesis de Menéndez Pelayo 
por la cual interpreta la innegable maurofilia de gran parte de la literatura 
española como un gesto de generosidad que los vencedores cristianos se 
permiten respecto a sus antiguos enemigos, una vez que, derrotados, no 
representan ningún peligro efectivo. Otros autores, como Miguel Ángel 
Laredo Quesada, han señalado cómo «los mismos escritores que ensal¬ 
zaban en sus romances el valor, la apostura, la bizarría o la inteligencia 
del moro de antaño, despreciaban con toda su alma la humilde condición, 
la ignorancia y el extraño mundo cultural en que se desenvolvía hogaño». 
Esta celebración del árabe del pasado como coartada del desprecio del 
moro del presente —aquel, admirablemente refinado astrólogo y arquitecto, 
caballero galante y poeta; este, ignorante y bruto, servil y traicionero 2 — se 
reproduce hoy en el contexto de la explotación de la mano de obra inmigra¬ 
da del Magreb, y tiene lugar al tiempo que la industria turística reinventa 
una exquisitamente depurada Al Andalus —jardines perfumados, danza 
oriental, sedas, sensualidad...— adaptada a las exigencias de las fantasías 
escapistas del consumidor actual. 

Este chocante contraste entre, por una parte la fascinación y la cu¬ 
riosidad hacia ese moro ideal que otrora fuimos, en su edad de oro, y el cre¬ 
ciente rechazo hacia su degradada materialización en carne y hueso, hoy, se 
intensifica a partir de la incorporación de España a club de primera clase de 
la Unión Europea (1985) y se agudiza con la entrada en vigor de los Acuerdos 
de Schengen (1995) y la constitución de la Fortaleza Europa frente a la inva¬ 
sión extracomunitaria, reforzada por restrictivas leyes contra la inmigración, 
abolición de facto de la universalidad de los derechos humanos. 


1 

2 


Castro, Américo, citado por Juan Goytisolo, Crónicas sarracinas, 1981. 
Caro Baraja, Julio, Los moriscos del reino de Granada, 1957. 
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En ese contexto —e intentando articular toda una serie de trabajos 
que, más o menos independientes entre sí y vinculados solo de un modo 
inconsciente, había venido realizando desde principios de los noventa—, 
en 1999 di comienzo a un proyecto de investigación sobre la actualidad, 
y la actualización, de este fenómeno: El Paraíso es de los extraños (figs. 
1-4). Tomando prestado el título de un hadiz citado por Amin Maalouf en 
su novela león el Africano, se trata de un proceso abierto que, mediante 
exposiciones, publicaciones, cursos y talleres, se propone, desde el ám¬ 
bito propio de las prácticas artísticas contemporáneas, un acercamiento 



Fig. 2 Rogelio López Cuenca 

El Paraíso es de los extraños (1999-actualidad) 


crítico al modo en que, principalmente a través de las imágenes, tiene 
lugar el proceso de producción y reproducción de lo que Edward Said 
ha definido como Orientalismo —esa «disciplina sistemática a través de 
la cual la cultura europea ha sido capaz de manipular e incluso dirigir 
Oriente, desde un punto de vista político, sociológico, militar, ideológico, 
científico e imaginario»—. El proyecto presta particular atención al modo 
en que en España se realiza este fenómeno, lo que obliga a complejizar, 
a veces hasta su desbordamiento, las tesis saidianas, sobre todo en el 
caso de Andalucía —erigida a partir del siglo xvi 11 en epítome y emble¬ 
ma de lo español—, donde se produce un doble juego de espejos en el 
que, como objeto orientalizado, a su vez se constituye en sujeto capaz 
de explotar, hasta la profesionalización, tal condición para su beneficio, 
hiperorientalizándose, a la vez que desplaza la frontera del exotismo más 
al sur, creando su propio oriental en el Magreb. 

El oriental, el otro, cumple el papel esencial de definir a Occidente 
como un retrato invertido, en negativo, marcando los límites infranquea- 
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bles de nuestra identidad. Cuando se habla de Islam, se elimina implíci¬ 
tamente la idea de tiempo, Oriente no tiene historia, es algo inalterable, 
inamovible. A diferencia de nosotros, que evolucionamos, progresamos, 
nos perfeccionamos, incluso rejuvenecemos, el musulmán de nuestro 
imaginario permanece fiel a su estereotipo, estático e inmóvil. Así, cuando 
a raíz del fin de la guerra fría y la caída del comunismo, el capitalismo 
global necesitó sustituir esa amenaza por otro chivo expiatorio, ahí estaba 
el Islam, en donde lo dejamos, disponible, como enemigo total. Y nada 
más fácil de reactivar que un mito que solamente abandona su sueño 



Fig. 3 Rogelio López Cuenca 

El Paraíso es de los extraños (1999-actualidad) 


ensimismado en los folletos turísticos para emerger en forma de peligro: 
cualquiera de sus gestos desafía nuestra tranquilidad, nuestro lugar en 
la cúspide del mundo neocolonial. 

En el contexto español, nuestro oriental inmediato, el moro, el ma- 
grebí, también estaba listo para emerger reforzando su papel de frontera, 
de enemigo, insertado en sus recurrentes reapariciones como tal a lo largo 
de la historia: desde la legendaria narración fundacional de España, en 
la épica de la Reconquista—concepto que en sí mismo incorpora la idea 
de usurpación, de ilegitimidad de Al Andalus— hasta la iniquidad del 
terrorista islámico de hoy mismo, pasando por la abyección del bárbaro 
rifeño de las guerras coloniales en Marruecos, o las atrocidades de las 
tropas voluntarios con que los generales africanistas degollaron la Re¬ 
pública, o la feroz estampa de la guardia mora con que el tirano engalanó 
su hazaña genocida. 

En realidad, el moro bueno en España tiene su casa en la literatura. 
Y en la fantasmagoría. Ya en los romances y novelas de tema morisco, 
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ya en las relecturas que de estas hará Washington Irving, o en las de 
Federico García Lorca, el héroe moro nunca fue real. Habrá que esperar 
a la dramática historia de la fallida descolonización del antiguo Sáhara 
español (1975) para que el inventario de idealizaciones positivas de lo 
árabe pueda descargarse sobre alguien realmente existente. 

El sentimiento de identificación y solidaridad de la sociedad es¬ 
pañola con el independentismo saharaui goza de tal grado de hegemo- 


El sentimiento de identificación 
y solidaridad de la sociedad española 
con el independentismo saharaui goza 
de tal grado de hegemonía 
—prácticamente de unanimidad— 
que abarca los más antagonistas 
extremos del espectro ideológico 


nía —prácticamente de unanimidad— que abarca los más antagonistas 
extremos del espectro ideológico. El hecho de que en la defensa de la 
causa saharaui coincidan la extrema izquierda revolucionaria con la ultra- 
derecha filonazi, precisa sin duda de algún fundamental elemento aglu¬ 
tinante, que, como han observado, entre otros, escasos, investigadores 
como Eloy Martín Corrales, tiene más bien carácter negativo: se trataría 
de un sentimiento a la contra, más que pro-saharaui, anti-marroquí. Algo 
íntimamente, maquinalmente, español. Ya hemos visto los fundamentos 
y antecedentes históricos de esta actitud, el último de los cuales sería 
precisamente la afrenta no aceptada de la pérdida de la última colonia a 
manos justamente del enemigo por antonomasia. 

Así, frente al moro molo, el marroquí —depositario y síntesis de 
todos los clichés negativos: mentiroso, traidor, despótico, cruel, cobarde, 
sucio, avaro, perezoso, bestial, fanático, corrupto, ladrón, servil, machis- 
ta...—, se levanta el moro bueno, el saharaui, enésima reedición del mito 
del buen salvaje, con su valor, paciencia, honestidad, su dignidad y su 
hospitalidad, con su belleza física y el respeto por sus tradiciones, su 
austeridad, su vida en armonía con la naturaleza... a lo que habría que 
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sumar la observación corriente de que no son tan religiosos, tan musul¬ 
manes, o sea, que son más como nosotros. Proximidad esta a la que, si 
se añade su condición de hispanoparlantes, colmaría una identificación 
casi absoluta. Lo que tampoco puede ser el objetivo, ya que es necesario 
mantener una serie de rasgos diferenciales que permitan utilizar a este 
otro como receptáculo de deseos, fantasías y frustraciones que están 
en el origen de su edificación como máscara y sombra, como arquetipo. 



Fig. 4 Rogelio López Cuenca 

El Paraíso es de los extraños (1999-actualidad) 


Ni que decir tendría que este análisis en modo alguno pretende mer¬ 
mar el reconocimiento de la justicia y razón que, con el respaldo de la lega¬ 
lidad internacional, ampara el derecho a la autodeterminación del pueblo 
saharaui, la condena de la ilegítima ocupación del territorio por parte del 
Reino de Marruecos y su inadmisible política represiva contra la población 
autóctona, en cuya dramática existencia se consuma, con los inequívocos 
trazos del racismo eurocéntrico, el destino de las rozas inferiores. 
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Figs. 5-8 Rogelio López Cuenca en colaboración con Elo Vega 
Saharawhy (2012) 


El trabajo que hemos realizado sobre este tema, Sohorowhy (figs. 
5-8) —en colaboración con Elo Vega, junto con quien ya lo habíamos 
abordado en 2009, en el vídeo Historio de dos ciudades, producido para 
la exposición Atopío, en el CCCB de Barcelona—, se acerca a este con¬ 
flicto, que a casi cuarenta años de su inicio y veinte años después del 
alto el fuego y el despliegue de fuerzas de interposición de la ONU 
(1991), no presenta indicios de estar próximo a su solución, y lo hace¬ 
mos con la intención de dilucidar los motivos de ese compás de espera. 
Y si no, por lo menos, intentar atisbar la formulación de las preguntas 
correctas acerca de por qué para los diferentes agentes implicados 
—Marruecos, Argelia, el Frente Polisario y ciertos países occidentales, 
entre ellos España— el mantenimiento del statu quo es más beneficioso 
que una hipotética resolución. 

Las víctimas reales que este conñicto ha producido y causa se 
merecen, creemos, algo más que muestras prácticamente gratuitas de 
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solidaridad —mera continuidad con frecuencia de gestos caritativos más 
destinados al autoconsuelo y el alivio de culpas irredentas— o simbólicos 
brindis al sol, grandilocuencia vana. 

El reconocimiento de la complejidad del proceso es indispensable 
si se quiere imaginar, por lo menos, una dinámica nueva, capaz de con¬ 
ducir a una salida. Para ello, el rol de las prácticas artísticas ha de ser el 
de aportar perspectivas que ayuden a la reelaboración de propuestas de 
relectura de determinados aspectos excluidos o relegados de la narración 
oficial y que puedan contribuir a entablar un diálogo entre las distintas 
memorias que palpitan y se agitan en el interior de la Historia. Como 
propone Ranciére: 

«Crear formas de intervención que no se limiten a suministrar otros 
datos, sino que cuestionen esta distribución de lo dado y de sus interpre¬ 
taciones, de lo real y de lo ficticio». 


Rogeiio López Cuenca 

Rogelio López Cuenca es un artista cuyo trabajo aborda la denuncia 
desde estrategias basadas en el juego lingüístico y la ironía. Ha expuesto 
en numerosas instituciones nacionales como MUSAC o MACBA o en 
bienales como la de Sao Paulo, Estambul o Manifesta. 
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5 ARTISTAS 
5 PREGUNTAS 


Las cuestiones que conforman 5 ARTISTAS 
-5 preguntas recogen algunas inquie¬ 
tudes que surgieron en los cursos de intro¬ 
ducción al arte actual. Hemos preguntado 
a cinco artistas que trabaj'an en la actua¬ 
lidad y que han participado en la univer¬ 
sidad popular, ya sea como conferencian¬ 
tes o porque sus obras han sido discutidas 
en los debates. 


Victoria Gil-Delgado 


Victoria Gil-Delgado 

Victoria Gil-Delgado es educadora en el CA2M y 
comisaria independiente. 


ARTISTAS INVITADOS: 


Patricia Esquivias 

Caracas, 1979 

Crea videos empleando tecnología low-cost y con 
una estética Do it yourself (Hazlo tú mismo). En sus 
creaciones une imágenes de diversas fuentes, crean¬ 
do narrativas fragmentadas que presentan interpre¬ 
taciones de lo cotidiano de la misma manera que 
eventos históricos. 


Esther Ferrer 

San Sebastián, 1937 

Licenciada en Ciencias Sociales y Periodismo, arranca 
su carrera artística a principios de la década de los 60. 
En 1966 se une al grupo experimental Zaj, donde so¬ 
bre todo mezcla música y performance. A parte, Ferrer 
ha realizado performance, instalaciones, fotografías 
para provocar una reflexión incisiva, humorística y 
perturbadora sobre los objetos, el tiempo, el sonido, 
la acción, el aburrimiento o el ridículo. 


Wilfredo Prieto 

Sancti Spíritus, 1978 

Su obra suele desvelar los símbolos o leyes por las que 
se rige nuestra sociedad poniendo al espectador en 
una situación aparentemente absurda pero que ha¬ 
bla de nuestra realidad más cotidiana. Es significativa 
su primera participación en la Bienal de La Habana 
en 2001 con la pieza Apolítico, una instalación que 
constaba de banderas de una treintena de países, re¬ 
producidas en blanco y negro. 


Isidoro Valcárcel Medina 

Murcia, 1937 

Desde mediados de los años sesenta cuestiona me¬ 
diante su trabajo el estatus de la obra de arte y su valor 
estetizante, así como los marcos institucionales donde 
esta tiene lugar. Su práctica abarca desde la poesía 
experimental, la música y el mail art hasta el cine, la 
performance o las intervenciones sonoras. 


Eulalia Valldosera 

Viiafranea del Penedés, 1963 
Artista cuyo trabajo ha girado desde los inicios de su 
trayectoria en torno a tres constantes: el propio cuer¬ 
po, los entornos domésticos y la relación con el otro. 
Muchas de sus instalaciones parten de situaciones y 
generan nuevas narrativas en torno a objetos. 
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zano // Vida+destino = 0: figs. 1-3 FRANCESC TORRES, cortesía del artista y galería Elba Benítez, 
Madrid, © VEGAP, Madrid, 2012// Objetos nómadas: figs. 1-3 DAMIEN HIRST, © Damien Hirst and 
Science Ltd. All rights reserved, DACS 2012; 1 Prudence Cuming Associates Ltd., 2 Stephen White, 
cortesía White Cube, Londres; fig. 4 MARCEL DUCHAMP, © Succession Marcel Duchamp/VEGAP 
y ADAGP, Madrid, 2012; fig. 5 LUDWIG WITTGENSTEIN, ilustración de "pato-conejo", Philosophical 
Investigations, sección XI, part II.// Imágenes: p. 146 JORGE MOLDER, cortesía del artista; p. 147 
TONY OURSLER, cortesía Oursler Studio; p. 148 GILLIAN WEARING, © Gillian Wearing, cortesía 
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Maureen Paley, Londres; y ANDY WARHOL, © 2012 The Andy Warhol Foundation for the Visual 
Arts, Inc. VEGAP, Madrid, 2012, © Tate, Londres, 2012; p. 149 KEN JACOBS, cortesía deL artista; 
y MARTA DE GONZALO Y PUBLIO PÉREZ PRIETO, cortesía de Los artistas; p. 150 RICHARD BILL- 
INGHAM, cortesía Anthony Reynolds Gallery, Londres; y GREGOR SCHNEIDER, © VEGAP, Madrid, 
2012; p. 151 JENNY HOLZER © 2012 Jenny Holzer, member Artists Rights Society (ARS) fl NY/ 

VEGAP, Madrid, 2012// 

Sobre políticas y poéticas 

¿De qué otra cosa podríamos hablar... hoy?: figs. 1-2 TERESA MARGOLLES, cortesía de la ar¬ 
tista y galerie Peter Kilchmann, Zurich; fig. 3 JAMIE REID, cortesía Isis Gallery UK; fig. 4 WALKER 
EVANS, © The Metropolitan Museum of Art/Art Resource/Scala, Florencia 2012; fig. 5 SHERRIE 
LEVINE, © The Metropolitan Museum of Art/Art Resource/Scala, Florencia 2012; fig. 6 MARTHA 
ROSLER, cortesía de la artista y Mitchell-lnnes & Nash, Nueva York; fig. 7 cortesía El Periódico de 
Aragón ; figs. 8-10 REGINA JOSÉ GALINDO, cortesía de la artista; fig. 11 FRANCIS ALYS, cortesía 
del artista y de la galería Peter Kilchmann, Zurich; fig. 12 PAWEL ALTHAMER, cortesía del artista, 
Foksal Gallery Foundation, Varsovia y neugerriemschneider, Berlín; fig. 13 ANDREA FRASER, © 
Andrea Fraser, cortesía de la artista; fig. 14 DORA GARCÍA, cortesía de la artista; fig. 15 ANTONI 
MUNTADAS, © Muntadas/ VEGAP, Madrid, 2012, colección MACBA, procedente del Fondo de Arte 
de la Generalitat de Catalunya y Donación Grup de Treball; fig. 16 WILFREDO PRIETO, cortesía del 
artista; fig. 17 cortesía de Yomango.org; fig. 18 ARTUR ZMIJEWSKI, cortesía Foksal Gallery Foun¬ 
dation, Varsovia; fig. 19 NE PAS PLIER, foto: Maro Pataut para Ne pas plier, 1994; fig. 20 movimien¬ 
to 15M // Reflexiones sobre el Arte Útil: figs. 1-2 TAÑIA BRUGUERA, cortesía Studio Bruguera, 
foto: Marcos Castillo // En los márgenes del olvido: figs. 1-2 © Archivó Edward Shaw; fig. 3 LEÓN 
FERRARI, cortesía Fundación Augusto y León Ferrari; fig. 4 © Archivo Edward Shaw; fig. 5 © Ar¬ 
chivo Etcétera; figs. 6-9 cortesía GAC (Grupo de Arte Callejero) // El ataque del presente al resto 
del tiempo: figs. 1-5 MARIA RUIDO, cortesía de la artista. Imágenes: p. 228 RAOUL HAUSMANN, 
© VEGAP, Madrid, 2012/Tate, Londres 2012; p. 229 KARMEIlO BERMEJO, cortesía del artista © 
VEGAP, Madrid, 2012; y WILFREDO PRIETO, cortesía del artista; p. 230 HANS HAACKE, © Hans 
Haacke/VEGAP, Madrid, 2012/VG Bild-Kunst, cortesía Paula Cooper Gallery, Nueva York; y FRAN- 
CIS ALYS, en colaboración con Cuauthémoc Medina y Rafael Ortega, documentación fotográfica, 
Lima, Perú, cortesía del artista y la galería Peter Kilchmann, Zurich; p. 231 SANTIAGO SIERRA, 
cortesía del artista; BARBARA KRUGER, cortesía Mary Boone Gallery, Nueva York; y MARIA 
CERDÁ, cortesía de la artista; p. 232 CILDO MEIRELES, © Cildo Meireles, cortesía galería Luisa 
Strina; p. 233 KRZYSZTOF WODICZKO, © Krzysztof Wodiczko, cortesía galería Lelong, Nueva York; 
p. 234 PEPE ESPALIÚ, cortesía Pepe cobo y cía, Madrid. © VEGAP, Madrid, 2012// 

En torno al género y el sexo 

El largo (y tortuoso) camino de la diversidad: figs. 1-2 CLAUDE CAHUN, © Jersey Heritage Col- 
lections, archivo del CGAC; fig. 3 JACK SMITH, archivo del CGAC; fig. 4 BARBARA HAMMER, ar¬ 
chivo del CGAC; fig. 5 HERBERTTOBIAS, archivo del CGAC, © VEGAP, Madrid, 2012; fig. 6 OCAÑA 
Y CAMILO, archivo del CGAC; fig. 7 PEPE ESPALIÚ, cortesía Pepe cobo y cía. © VEGAP, Madrid, 
2012; fig. 8 NICOLE EISENMAN, archivo del CGAC, © Nicole Eisenman, foto: archivo del CGAC © 
Paco Rocha; fig. 9 DEL LAGRACE VOLCANO, archivo del CGAC; fig. 10 GIUSEPPE CAMPUZANO, 
© Giuseppe Campuzano, foto: Archivo del CGAC © Paco Rocha; fig. 11 FIERCE PUSSY, © Fierce 
Pussy, fotografía: archivo del CGAC © Paco Rocha; fig. 12 RENATE LORENZ & PAULINE BOUDRY, 
© Pauline Boudry y Renate Lorenz, foto: archivo del CGAC © Paco Rocha; figs. 13-17 AHLAM 
SHIBLI, Archivo del CGAC; fig. 18 AKRAM ZAATARI © MUSAC, Museo de Arte Contemporáneo de 
Castilla y León, foto: imagen MÁS, cortesía de MUSAC // Las Yeguas del Apocalipsis: figs. 1-3 
FRANCISCO CASAS y PEDRO LEMEBEL, 1 foto: Pedro Marinello, archivo personal Pedro Lemebel; 
2 foto: Paz Errázuriz; Cuentos de Louise Bourgeois: figs. 1-5 LOUISE BOURGEOIS Art © Louise 
Bourgeois Trust/VAGA, NY/VEGAP, Madrid, 1 foto: Peter Moore, Collection Centre éeorges Pom- 
pidou, Paris; 2 foto: Rafael Lobato, cortesía Hauser & Wirth y Cheim & Read; 3 foto: Rafael Lobato, 
Ursula Hauser Collection; 4 foto: Zindman Fremont, Colección Privada, Alemania // Imágenes: p. 
286 ELMGREEN & DRAGSET, © Elmgreen & Dragset 2012, foto: © David Levene; y NAN GOLDIN, 
© Nan Goldin; p. 287 ANA MENDIETA, © The Estate of Ana Mendieta Collection, cortesía Galería 
Lelong, Nueva York; y SIGALIT LANDAU, cortesía Sigalit's studio; p. 288 CARLOS PAZOS, cortesía 
del artista, © VEGAP, Madrid, 2012; p. 289 GUERRILLA GIRLS, © Guerrilla Girls, cortesía www. 
guerrillagirls.com; p. 291 MONA HATOUM, colección Telefónica; y JUDY CHICAGO, © Judy Chi¬ 
cago 1979/VEGAP, Madrid, 2012, Collection of the Brooklyn Museum of Art, foto © Donald Wood- 
man; p. 292 VALIE EXPORT, © Valie Export/VEGAP, Madrid, 2012, foto: Peter Hassmann, cortesía 

Charim Galerie, Viena// 

Un mundo sin periferias 

Usted está aquí: fig. 1 OSWALDO ROCHA, © Oswaldo Rocha, cortesía del artista; figs. 2-4 2-3 foto: 
FRENTE 3 DE FEVEREIRO; 4 foto: Peetssa; fig. 5 CARLOS MOTTA, cortesía del artista y galería 


Filomena Soares, Lisboa; fig. 6 http://iconoclasistas.com.ar; fig. 7 JEAN FRANQOIS BOCLÉ, cor¬ 
tesía del artista, © VEGAP, Madrid, 2012; fig. 8 LEANDRO NEREFUH, archivo Banana; fig. 9 ELIO 
RODRÍGUEZ,‘cortesía del artista; figs. 10-13 ROGELIO LÓPEZ CUENCA y ELO VEGA, cortesía 
de los artistas; fig. 14 RAÚL VALERIO, cortesía del artista; figs. 15-16 JEAN-ULRICK DÉSERT, © 
Jean-Ulrick Désert, foto: Lenden, Ámsterdam, 2000 // Breve argumento visual por una estética 
descolonial: figs. 1-14 PEDRO LASCH, cortesía del artista // Descolonizando nuestros propios 
otros: figs. 1-8 ROGELIO LÓPEZ CUENCA’ cortesía del artista // Imágenes: p. 344 CRISTINA LU¬ 
CAS, cortesía de la artista; p. 345 TAÑIA BRUGUERA, cortesía Studio Bruguera; y SANTU MOFO- 
KENG © Santu Mofokeng / VEGAP, Madrid, 2012, imágenes cortesía de Lunetta Bartz, MAKER, 
Johannesburgo; p. 346 JUAN DOWNEY, © VEGAP, Madrid, 2012; p. 347 PIERO GOLIA, © Piero 
Golia, cortesía del artista y Bortolami Gallery, foto: © MARCO/Marta G. Brea; p. 348 DIAS & RIED- 
WEG, cortesía de los artistas; y PILAR ALBARRACÍN, © Pilar Albarracín, cortesía de la artista; p. 
349 ANTONIO CARO, © Antonio Caro, cortesía Casas Riegner; y PRISCILLA MONGE, © Priscilla 
Monge, foto: Dominique Uldry, Berna, Daros Latinamerica Collection, Zurich; p. 350 DORIS SAL¬ 
CEDO,"© Tate, Londres 2012// 
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LECTURAS PARA UN ESPECTADOR INQUIETO reúne un 
conjunto de textos de diversos especialistas en teoría y prác¬ 
tica artística que abordan asuntos recurrentes en el arte de 
las últimas décadas: desde la posición del espectador ante el 
arte actual y sus instituciones hasta la construcción del sujeto 
moderno y sus crisis; las cuestiones de género; el arte en un 
mundo global o las conexiones entre la estética y la política. 

■ Los temas centrales del libro se presentan a través de textos 
introductorios acompañados de reñexiones de artistas, estu¬ 
dios de caso, entrevistas, glosarios de términos e imágenes 
seleccionadas para réforzar, alterar o contradecir el discurso 
de la palabra. 

Un grupo de lecturas, todas ellas inéditas o publicadas 
por primera vez en castellano, dirigido a aquellos espectadores 
inquietos que visitan museos y centros de arte y se interrogan 
por la naturaleza del arte y sus creadores; espectadores que 
de alguna manera entienden que también forman parte de la 
obra, que son capaces de completarla, de matizarla, de discutir 
y de aprender con ella. Para todos ellos, estas lecturas. 
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